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Bereits  seit  Mitte  1990er  Jahre beschäftigt  sich der 
niederländische Künstler Aernout Mik in seinen – die 
Bereiche Skulptur,  Video und Performance gleicher-
maßen  verbindenden  –  Installationen  mit  kulturellen 
und sozialen Orten, die man, um einen populären Be-
griff des französischen Anthropologen Marc Augé zu 
verwenden, als Nicht-Orte bezeichnen könnte: Auto-
bahnen  (Refraction,  2004),  Sicherheitsbereiche  von 
Flughäfen (Touch, Rise and Fall,  2008) oder Börsen 
(Middlemen,  2001).  Gerade  an  diesen  vermeintlich 
isolierten und kulturell abgekoppelten Orten kehrt sich 
in den Inszenierungen Miks stets eine durch Rituale, 
Krisen und Ausnahmezustände hervorgerufene hete-
rotope Situation sozialer Dichte und Intensität hervor. 
Die  mitunter  verstörenden  Szenen,  in  die  uns  die 
meist  mehrkanaligen  Projektionen  Miks  mitnehmen, 
und  zu  deren  wesentlichen  Charakteristika  der  be-
wusste Verzicht auf Tonspuren und das komplexe In-
teraktionsspiel  unzähliger  Statisten  gezählt  werden 
kann, zeigen soziale Prozesse, in denen Orte zu Büh-
nen  der  Aushandlung  und  Transformation  von  Ge-
meinschaft und Kollektivität werden. 
Irritierende Situationen stellen sich für die beteiligten 
Besucher  der  Installationen  zum einen  darüber  her, 
dass  in  den  präsentierten  Situationen  die  Grenzen 
zwischen Bühne und Realität, Ausnahmezustand und 
Alltag  oder  Dokumentarischem  und  Fiktionalem gar 
nicht oder nur vorübergehend markiert werden. Dem 
flüchtigen Blick suggerieren die präsentierten kollekti-
ven Dynamiken durchaus Momente sozialer oder kul-
tureller  Vertrautheit:  So ergeben sich vorübergehend 
Übereinstimmungen zwischen den projizierten und je-
nen dem Betrachter aus dem Alltag oder den Medien 
bekannten  Bildern.  Oder  es  drängen  sich  Lesarten 
auf,  die  Bezüge  zu  medialen  Ereignissen  wie  dem 
Nahostkonflikt,  Hurrikan  Katrina  oder  dem  Bürger-
krieg in Jugoslawien herstellen. Gleichwohl widerset-
zen sich die Bilder in Aernout Miks Arbeiten eben die-
sen zu vorschnellen Lektüren und Kontextualisierun-
gen: Immer wieder werden die Rollenaufteilungen der 
Akteure  unklar,  immer  aufs  Neue  lassen  sich  die 
Handlungen, Bewegungen und Gesten weder in einen 
eindeutigen  historischen  noch  kohärenten  Sinnzu-
sammenhang integrieren.
Eben in  diesen Strategien  der  ästhetischen Öffnung 
und Irritation der Wahrnehmung stellt sich eine gewis-
se  Nähe  der  Installationen  Miks  zu  der  Konzeption 
des  öffentlichen  Raumes  her,  wie  er  in  Hannah 
Arendts Begriff des Erscheinungsraumes vorzufinden 
ist. Dieser ist bei Arendt keine gegebene Konstante, 
sondern  ein  zeitlich  und  räumlich  nicht  fixierbares 
Produkt  performativer  (Aus-)Handlung  von  Gemein-
schaft.1 Gerade in der jüngsten Vergangenheit erlebte 
ein an Arendt anschließender Begriff des öffentlichen 
Raumes  in  der  politischen  Theoriebildung  erneute 
Aufmerksamkeit (Judith Butler).2 Doch auch in aktuel-
len  kunsttheoretischen  Diskursen  über  ästhetische 
und kuratorische Strategien der Involvierung von Be-
trachtern findet Arendts Konzept Erwähnung. So fragt 
die Kunsttheoretikerin Irit Rogoff in ihrer Theorie der 
Partizipation  nach  den  Möglichkeiten,  die  Arendts 
Überlegung für eine Neubestimmung von Ausstellun-
gen als Handlungsfeldern bereit  halte.3 Als  Conditio 
der  Ausstellungssituation  rücken  somit  eher  jene 
politische  Auseinandersetzungen  ins  Blickfeld,  die 
weniger  auf  kritischer  Distanz als  auf  performativen 
Formen der Aushandlungen und Teilhabe basieren.  
In den letzten Jahren lässt sich in den Arbeiten Aer-
nout Miks eine noch intensivere und stärker „dem ge-
sellschaftspolitischen,  öffentlichen  Raum zugewand-
te“4 Aufmerksamkeit erkennen als in früheren Arbeiten 
– wobei die Trennung von Privatheit und Öffentlichkeit 
bei Mik bereits immer den Schauplatz der Aushand-
lung bildet.
Der  Beitrag  wird  im  Folgenden  –  unter  Rekurs  auf 
Konzepte des öffentlichen Raumes wie sie sich im An-
schluss an Arendt  bei  Butler  und Rogoff  ergeben – 
beschreiben, inwiefern in den Videoinstallationen Aer-
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nout  Miks  Strategien  der  Übertragung  und  somati-
schen Adressierung eng verbunden sind mit der In-
szenierung  von  kollektiven  Interaktionsprozessen, 
welche die instabile und transformatorische Seite ge-
meinschaftsbildender Prozesse und Rituale in den Fo-
kus rücken. Im Zentrum wird dabei die Analyse zweier 
rezenter raumgreifender Installationen (Shifting Sitting, 
2011 / Communitas, 2010) stehen, in denen nicht nur 
die Grenzen von politischer, juristischer und theatraler 
Inszenierung  zur  Disposition  stehen,  sondern  eben 
auch jene zwischen dem Bildraum der Projektion und 
dem konkreten installativen Raum. 
Öffentlicher Raum: Intervall, Materialität, 
Medialität
Im Rahmen der Vortragsreihe  State of Things, einem 
Begleitprogramm der 54. Venedig Biennale, hielt Ju-
dith Butler im September 2011 einen Vortrag, bei dem 
sie  der  Frage nachging, welche  politischen  Formen 
und Mittel  die so unterschiedlichen öffentlichen Ver-
sammlungen und Proteste verbinde, die sich im Jahr 
2011 im Nahen Osten, in Nordafrika aber auch in Eu-
ropa und den Vereinigten Staaten zutrugen. Im Zen-
trum des  Vortrages,  betitelt  mit  The  Politics  of  the 
Street and New Forms of Alliance5, stand zudem die 
Frage, in  welchen  neuen  räumlichen  und  zeitlichen 
Kategorien die Demonstrationen in den Straßen und 
auf öffentlichen Plätzen in Erscheinung traten, sofern 
man die  sich im Zuge der  Proteste  versammelnden 
Körper der Demonstranten in einem neuen Verhältnis 
zu Medien und Medialisierungen zu beschreiben ver-
suche. Butler wirft in ihrer Analyse sehr weitreichende 
Fragen nach der politischen und kulturellen Verfasst-
heit und Wirksamkeit politischer Räume und Aktionen 
auf.  Die folgende Beobachtung  ist für  sie dabei  er-
kenntnisleitend: „Now, it would be easier to say that 
these demonstrations or,  indeed,  these movements, 
are  characterized  by  bodies  that  come together  to 
make a  claim in  public  space,  but  that  formulation 
presumes that public space is given, that it is already 
public, and recognized as such. We miss something 
of the point of public demonstrations, if we fail to see 
that the very public character of the space is being 
disputed  and even fought over  when these crowds 
gather.“6
Anstelle eines vorgefundenen oder lediglich zu beset-
zenden öffentlichen Ortes denkt Butler diese Räume 
als Ereignisse, die erst in der politischen Aushandlung 
konstituiert  werden und zugleich vorhandene Auftei-
lungen  und  Vorstellungen  der  Demarkation  von  Öf-
fentlichem  und  Privatem  in  Frage  stellen.  Hannah 
Arendts  Konzept  von  politischer  Öffentlichkeit,  na-
mentlich  ihre  Ausführungen zum Erscheinungsraum, 
nimmt  Butler  zum  Ausgangspunkt,  um  sowohl  die 
Möglichkeit der Öffnung vorhandener Ordnungen als 
auch  die  Pluralität  von  Handlungen  als  Grundlage 
politischer Räume zu fassen.
Hannah Arendt denkt den politischen Raum als eine 
kontingente Anordnung von Praktiken,  deren Modell 
zwar  eng  mit  der  griechischen  Polis  verbunden  ist, 
deren Erscheinen jedoch jedweder materiellen Grenz-
ziehung und „geographischen Lokalisierbarkeit“  vor-
ausgeht: „Ein Erscheinungsraum entsteht,  wo immer 
Menschen handelnd und sprechend miteinander um-
gehen;  als  solcher  liegt  er  vor  allen  ausdrücklichen 
Staatsgründungen und Staatsformen, in die er jeweils 
gestaltet  und organisiert  wird.  [...].“7 An dieser Kon-
zeption  von  Öffentlichkeit  setzt  Butler  ihre  Analyse 
politischer Bewegungen an und argumentiert mit und 
gegen Arendts Entwurf eines Erscheinungsraumes. 
Neben einigen anderen Aspekten arbeitet Butler dabei 
drei Momente politischer Öffentlichkeit heraus, die im 
Folgenden  ebenfalls  als  Ansatzpunkte  bei  der  Be-
schreibung  der  Installationen  Aernout  Miks  dienen 
sollen. 
Butler geht erstens mit Arendt davon aus, dass sich 
politische  Öffentlichkeiten  nur  als  ein  zeitliches  und 
räumliches  Zwischen beschreiben lassen, welches in 
Erscheinung tritt, wenn sich eine Pluralität verkörper-
ter Handlungen zu ephemeren Formen des Protests 
herausbildet.8 Der öffentliche Raum ist genau in und 
durch diese performativen Praktiken fundiert und lässt 
sich  nicht  jenseits  dieser  Interaktionen  lokalisieren. 
Daher eignet ihm auch eher der Modus eines zeitli-
chen Intervalls als einer festen räumlichen Ordnung.
Zweitens beschreibt  Butler,  dass – wie der Fall  des 
Tahrir-Platzes während der Widerstände und Proteste 
in Kairo gezeigt hat – ein politischer Ort nicht nur le-
diglich in und durch Medien repräsentiert  wird. Viel-
mehr bringen die zirkulierenden Medienbilder den Ort 
als politische Szene wesentlich mit hervor: „When the 
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scene does travel, it is both there  and here, and if it 
were not spanning both locations – indeed, multiple 
locations – it would not be the scene that it is. Its lo-
cality is not denied by the fact that the scene is com-
municated beyond itself, and so constituted in a glo-
bal media.“9 
Einen dritten und diesmal gegen Arendts Argumenta-
tion gewendeten Aspekt verortet Butler in der Mate-
rialität  des  öffentlichen  Raumes.  So  stimmt  sie  mit 
Arendt darin überein, dass der öffentliche Raum nicht 
in einer gegebenen Architektur aufgehen kann.10 Aller-
dings betont  sie,  dass politische Handlungen in ein 
materielles Gefüge (Gebäude, Plätze, Straßen, Archi-
tekturen)  eingebettet  sind,  das  sowohl  Gegenstand 
der Transformation und des Protestes wird („seizing 
and  reconfiguring  the  matter  of  material  environ-
ments“) als auch Bedingung und Teil der politischen 
Handlung ist: „at the same time, those material envi-
ronments are part of the action, and they themselves 
act when they become the support for action. In the 
same way,  when trucks  or  tanks  suddenly  become 
platforms for speakers, then the material environment 
is actively reconfigured and re-functioned, to use the 
Brechtian term.“11
Communitas/Shifting Sitting
In Aernout Miks dreikanaliger Videoinstallation  Com-
munitas (2010) spielen diese Momente auf sehr kom-
plexe  Weise  ineinander.  Die  im  Warschauer  Kultur- 
und Wissenschaftspalast  mit über 500 Statisten ge-
drehte Arbeit führt die Betrachter in der als Loop prä-
sentierten und ca. 100 Minuten dauernden Projektion 
in ein installatives Setting, das vielleicht am besten als
Abb. 1: Aernout Mik, Communitas, 2010, dreikanalige 
Videoinstallation, HD digitales-Video auf Festplatte. 
ein dynamisches Theatralitätsgefüge aus multireferen-
ziellen  Medienbildern,  der  materiellen  Präsenz  des 
historischen Schauplatzes und der Inszenierung insta-
biler  politischer  Übergangsphasen  beschrieben  wer-
den kann. 
Auf einer ersten Beschreibungsebene zeigt diese Ar-
beit politische Prozesse des Übergangs und der Neu-
konsolidierung.  Gruppen  verschiedenen  Alters,  Ge-
schlechts und kulturellen Hintergrundes sind bei der 
Ausübung  einiger  Handlungen  zu  beobachten,  die 
sich  ebenso  der  demokratischen  Regierungsbildung 
zuordnen lassen wie dem politischen Protest. Die Bil-
der  auf  den  drei  als  Rückprojektionen  installierten 
schulterhohen Leinwänden  besitzen  wie  die  übrigen 
inszenierten Arbeit Miks keine Tonspur. Einige in den 
Bildern zu sehende Transparente und Schilder lassen 
jedoch Wörter  wie  „Okupacja“,  „Democka“,  „Resis-
tus“ erkennen, sodass sich aus heutiger Perspektive 
Bezüge  zur  Occupy-Bewegung  aufdrängen  mögen. 
Zugleich gibt es Szenen, die andeuten, dass es sich 
hier um eine Phase des Protests kurz vor der demo-
kratischen  Neubildung  und  Konsolidierung  handelt: 
Zum Beispiel  wenn Wahlzettel  in Urnen gelegt  oder 
Reden von einzelnen politischen Protagonisten gehal-
ten werden, deren Gesichter nicht nur in den Kadrie-
rungen  der  Kamera  auftauchen,  sondern  ebenfalls 
Banderolen  und  Wahlplakate  fiktiver  Gruppierungen 
zieren (Abb. 1). Gerade Schrift,  Titel und Ikonografie 
der Schilder sind es auch, die darauf hindeuten, dass 
sich  die  Ereignisse  zwischen  Formen  des  Protests, 
provisorischer Selbstorganisation und demokratischer 
Neubildung hin- und herbewegen (Abb. 2).
Abb. 2: Aernout Mik, Communitas, 2010, dreikanalige 
Videoinstallation, HD digitales-Video auf Festplatte. 
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Bereits der Titel der Arbeit Communitas stellt die Fra-
ge von Gemeinschaft, bzw. einer Zeitlichkeit von Ge-
meinschaft in den Mittelpunkt. Zugleich enthält er Re-
ferenzen zu einem Denken der Gemeinschaft, wie es 
in  aktuellen  Diskursen  politischer  Philosophie  von 
Giorgio Agamben über Jean-Luc Nancy bis Roberto 
Esposito  verhandelt  wird. Eine  sehr  direkte  Verbin-
dung wird in begleitenden Katalog- und Pressetexten 
zu den Schriften des britischen Anthropologen Victor 
Turner  gezogen.12 In  The  Ritual  Process:  Structure  
and Antistructure  von 1969 sowie in seiner späteren 
Schrift  From Ritual  to  Theatre  von 1982 untersucht 
Turner das Phänomen der  Communitaserfahrung im 
Rahmen  seiner  an  Arnold  van  Gennep  angelehnten 
Theorie der liminalen Phasen. Die Konzepte Commu-
nitas und Liminalität bezeichnen kulturelle Schwellen-
phänomene, Übergangsrituale wie sie für die Verfasst-
heit traditioneller Gesellschaften aber auch bestimm-
ter kultureller  und künstlerischer Bereiche in „westli-
chen Industrienationen“ konstitutiv sind. Dabei ist Li-
minalität  laut  Turner  jene  Schwelle  des  Übergangs 
und Potentialität,  jenes „auch noch so kurzen Inter-
valls“,  in dem „die Vergangenheit  für kurze Zeit  ne-
giert, aufgehoben oder beseitigt ist, die Zukunft aber 
noch nicht begonnen hat.“13
In  Communitas ergeben sich in den zu beobachten-
den Szenen sehr deutlich Verflechtungen und Analo-
gien zu den bei Butler und Arendt entworfenen Theo-
rien politischer Öffentlichkeit.  So ist der von Mik in-
szenierte  Handlungsraum  von  einer  fortwährenden 
Dynamik gekennzeichnet,  welche sich auf  mehreren 
Ebenen zeigt. Da wäre die fortwährende Fluidität der 
sich bewegenden Körper zu nennen, die sich vorüber-
gehend in einzelne, sich gegenüberstehende Parteien 
und Gruppen anordnet.  Zugleich sind diese Gegen-
überstellungen, wie in den meisten Arbeiten Miks, nur 
sehr fragile und temporäre Konstellationen. Während 
die sozialen Rollen der Beteiligten – oder was man als 
solche  auszumachen  glaubt  –  ständig  changieren, 
sind auch die Übergänge zwischen den politischen, 
juristischen und alltäglichen Praktiken  nicht  deutlich 
markiert.  Alltagspraktiken  verbinden  sich  mit  politi-
schen Gesten und setzen die Trennung von Öffentlich 
und Privat außer Kraft: So kippen häufiger einige der 
politischen Rituale, in denen gemeinsame Diskussio-
nen  und  Abstimmungen  zu  sehen  sind,  in  deutlich 
drastischere  Streitigkeiten  und  Gesten  politischen 
Aufruhrs verschiedener, zuvor nicht auszumachender 
oppositioneller  Gruppen.  Mithin  gipfelt  das  Gesche-
hen vorübergehend in Szenarien, in denen wiederum 
eine andere Gruppe vor ein provisorisch eingerichte-
tes Tribunal  gestellt  wird.  Szenen,  die sich genauso 
unerwartet  herauskristallisieren  wie  die  ausgiebige 
Darstellung von gemeinsam eingenommenen Mahlzei-
ten, die der vermeintlich revolutionären Stimmung den 
Beigeschmack  eines  weniger  dramatischen  Alltags 
beimischt.   
Ein zeitliches Intervall spielt aber noch in weiterer Hin-
sicht eine wesentliche Rolle. Gemeint ist hier jenes In-
tervall,  in  dem die  ca.  100-minütige  Installation  von 
Betrachtern  betreten  wird.  Unmittelbar  entsteht  bei 
dieser Arbeit der Eindruck, dass die zeitliche Struktur 
nicht nach den Prinzipien einer dramatischen Erzähl-
zeit  funktioniert.  So lässt  sich keine lineare oder im 
Vorfeld festgelegte und kalkulierbare Dauer von Miks 
Filmen  ausmachen.  Weder  sind  Anfang  und  Ende 
markiert  noch  prägen  gängige  Handlungsschemata 
von krisenhafter Zuspitzung die Aufmerksamkeitsöko-
nomie in dieser und anderen Arbeiten Miks. In  Com-
munitas lassen sich verschiedene und mitunter stark 
ähnelnde Szenarien ausmachen, die sich stets leicht 
variierend wiederholen. Aus dieser eher elliptisch ver-
fahrenden Montage ergibt sich eine narrative Struktur, 
die die Aufmerksamkeit bei  der Betrachtung auf die 
Körperlichkeit der Handlungen und Gesten, mithin auf 
die Materialität der Interaktion fokussiert. Der Moment 
des Krisen- und Ereignishaften scheint bereits immer 
verpasst  oder  zumindest  einer  anderen  zeitlichen 
Ökonomie ausgesetzt, einer „Dauer des (Nicht-)Ereig-
nisses“, wie es Kathrin Peters treffend im Kontext von 
Miks Arbeiten beschreibt: „Alles scheint sich an die-
sen unterschiedlichen Orten um das Warten zu dre-
hen.  Eine Dehnung der  Zeit  erfüllt  die  zerstückelten 
Räume. Selbst mitten im Ereignis herrscht Ereignislo-
sigkeit, die gefüllt wird mit Bewegungen und Handlun-
gen, die weder Ausgang noch Ziel haben.“14 
Eine  in  Communitas  sich  regelmäßig  wiederholende 
Szene  verdichtet  diese  von  Peters  beschriebene 
Spannung  von Ereignis  und Ereignislosigkeit  in  be-
sonderem Maße. So nämlich, wenn lange Kameraein-
stellungen in  fließend-langsamen Schwenkbewegun-
gen einen Plenarsaal durchmessen, in dem die politi-
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schen Aktionen der Akteure vollkommen zum Erliegen 
gekommen sind. Einem komatösen kollektiven Schlaf-
zustand gleich spannt sich ein Teppich von erschöpf-
ten Körpern über die aus Obersicht gefilmten Raumli-
nien des klassizistischen Auditoriums. Unbehagen lö-
sen diese Bilder nicht zuletzt dadurch aus, dass die 
beinahe leblos wirkenden und über Tribünen und Po-
dium  verteilten  katatonischen  Körper  Assoziationen 
an die Bilder des Geiseldramas im Moskauer Dubrow-
ka-Theater  von  2002  wachrufen,  bei  dem mehr  als 
hundert Geiseln durch den angeordneten Einsatz ei-
nes anästhetischen Gases ums Leben kamen.
Aber auch diese Assoziation bleibt eine unklare Refe-
renz, die wie andere mediale oder historische Bilder 
eher flüchtig in die hermetischen Innenaufnahmen des 
Gebäudekomplexes einbrechen. Doch in den soeben 
beschriebenen Szenen wirken die Einstellungen nicht 
nur als Interface zwischen dem eingekapselten Innen 
der Aufnahmen des Plenarsaals und dem möglichen 
Außen  sich  überlagernder  historischer  Bezüge  und 
Zusammenhänge.  Die  unidirektionalen  Bewegungen 
der  drei  Videokanäle bündeln den architektonischen 
und filmischen Raum nicht zu einer überblickstiften-
den Perspektive. Es ist keine panoptische oder pan-
oramische Sicht, die hier freigelegt wird. Explizit wird 
eher der Raum selbst als dynamisches Gefüge freige-
legt,  wenn die Kamera über die schlafenden Körper 
streift  und  immer  wieder  die  Beschaffenheiten  und 
Oberflächen des Interieurs und Dekors abtastet und 
zu einer fließenden Raumanordnung verschachtelt.
Befragt  nach der  Rolle  von Räumen und konkreten 
Architekturen in seinen aktuelleren Arbeiten hebt Aer-
nout  Mik  in  seiner  Antwort  auf  ein  performatives 
Raum- und Architekturverständnis ab: „Der Raum ist 
selbst ein Akteur, oder man könnte auch sagen, der 
Darsteller  ist  ein  Element,  das  Teil  des Raumes ist: 
Ähnlich wie der Schauspieler repräsentiert der Raum 
eine bestimmte Rolle, und gleichzeitig – auch wieder 
ähnlich wie die Darsteller – hat er die Möglichkeit, sich 
davon wegzubewegen und zu etwas anderem zu wer-
den.  [...]  Weil  Akteure,  Handlung und Architektur  so 
miteinander verknüpft sind, versuche ich alle mit ähn-
licher Sorgfalt zu behandeln,  sowohl in der Auswahl 
und Vorbereitung als auch in der Art, wie die Kamera 
mit ihnen umgeht.“15
Mik begreift hier Architektur als etwas, das sich in of-
fener Konfiguration mit Körpern und Handlungen be-
findet. Ganz ähnlich wird Architektur auch von Butler 
beschrieben,  wenn  sie  die  materielle  Verfasstheit 
politischer  Räume als  Handlung  ermöglichende  und 
Potenzialität  stiftende  Rahmenbedingungen  be-
schreibt: „Simply put, the bodies on the street rede-
ploy the space of appearance in order to contest and 
negate the existing forms of political legitimacy – and 
just as they sometimes fill or take over public space, 
the material history of those structures also work on 
them, and become part of their very action, remaking 
a history in the midst of its most concrete and sedi-
mented artifices.“16
Der Kultur- und Wissenschaftspalast fungiert in Miks 
Arbeit stets nicht nur als einfache Kulisse, sondern ist 
selbst Träger einer materiellen Geschichte politischer 
Um- und Neuschreibung.17 Das im Stil des sozialisti-
schen Klassizismus errichtete Gebäude wurde im Jahr 
1956 fertiggestellt und war ein Geschenk Josef Stalins 
an die polnische Bevölkerung. Seine häufig als über-
dekoriert  empfundenen  Interieurs  und  die  in  monu-
mentaler Großzügigkeit entworfenen Säulenhallen und 
Turmaufbauten stehen heute noch für einen  anderen 
Modernismus ein: „Within the complex web of post-
1989 ‚changes’ the stubborn facade of the Palace of 
Culture arises as a unique, hybridic text that breaks 
down old binaries, while at the same time playfully of-
fering the propaganda and show of socialist realism to 
western investors of today.“18 So die Literaturwissen-
schaftlerin Magdalena Zaborowska über den Wandel 
der kulturellen Funktion des Gebäudes in den letzten 
Dekaden.
Die Inszenierungen in Miks  Communitas  spielen fort-
während  mit  einer  Nähe  und  Ununterscheidbarkeit 
von Politik und Theatralität,  die bereits den Räumen 
des  Kulturpalastes  eingeschrieben  sind.  Einige  der 
Szenen spielen in dem ehemaligen kommunistischen 
Kongresssaal des Palastes, der durch seine rot-sam-
tene Bestuhlung, die dekorierten Balkone und auf eine 
zentrale Bühne zustrebende Form eher an Opern- und 
Theatersäle erinnert (Abb. 3). Dennoch, dies illustrie-
ren einige langsame, die Beschaffenheit des Raumes 
abtastende Kameraschwenks, geht von der Architek-
tur des Saals noch die Atmosphäre einer Utopie von 
homogener und statischer Gemeinschaftlichkeit aus. 
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Abb. 3: Aernout Mik, Communitas, 2010, dreikanalige 
Videoinstallation, HD digitales-Video auf Festplatte. 
Diese  fixierte  und  stillgestellte  Vorstellung  von  Ge-
meinschaft ist den Bildern in Communitas als eine Art 
unartikulierte  Bedrohung  eingeschrieben  und  wird 
noch durch den Umstand verstärkt, dass es keine Ka-
meraperspektive gibt,  die einen Blick nach draußen, 
jenseits der monumentalen Innenräume des Palastes 
gewährt. Auf diesen drohenden historischen Schatten 
antwortet aber eine häufiger auftauchende Szene, in 
der ein Modell des stalinistischen Baus durch die Rei-
hen gereicht wird: mal wird selbiges mit Freuden be-
klatscht,  mal  mit  Aggression  durch  die  Flure  ge-
schleudert. Wie die übrigen politischen Handlungen in 
Communitas bleibt  auch  diese  unbestimmt.  Wenn 
sich jedoch überhaupt eine politische Denkfigur aus 
den  Inszenierungen  in  Communitas ableiten  lässt, 
dann ist sie sicherlich in der Potentialität dieser offe-
nen Gesten verankert. 
Es gibt zwei wesentliche Rezeptionserfahrungen, auf 
die in den Publikationen zu Miks Arbeiten regelmäßig 
hingewiesen wird. Die erste betrifft die taktilen Dimen-
sionen der Projektionen und Bildflächen, ihre durch ki-
netische Adressierungen erzeugte Nähe zum Körper 
der Betrachter;  die zweite ist mit der Erfahrung ver-
bunden, dass Miks inszenierte Situationen bekannte, 
teils  sich  überlagernde  Medienbilder  wachrufen. 
Christian Höller beschreibt letztere Erfahrung im Zu-
sammenhang der an den Bürgerkrieg im ehemaligen 
Jugoslawien erinnernden Situation in Miks Installation 
Scapegoats:  „Reflexartig  wiedererkennen,  ohne  die 
Situation je erlebt zu haben. So lässt sich die Sympto-
matik umreißen, die sich bei einem Großteil  der Be-
trachter von Scapegoats im ersten Moment einstellen 
mag. [...]  Weil  Betrachter,  die derlei  Ausnahmesitua-
tionen nie am eigenen Leib erfahren haben, unverzüg-
lich ein langes Register  von medialen Einschreibun-
gen abrufen können [...].“19
Mit beiden Erfahrungen – der einer taktilen Nähe und 
der einer sich unwillkürlich einstellenden Vertrautheit – 
sind auch wesentliche Wahrnehmungsmodalitäten der 
Arbeit  Shifting Sitting  (2011) angesprochen. Mit dem 
Konzept einer „haptic visuality“, wie sie Laura Marks 
in ihrer an der Phänomenologie orientierten Filmtheo-
rie entwickelt hat, lassen sich beide Erfahrungen die-
ser Arbeit, so die nun folgende These, als zwei Mo-
mente der gleichen Bewegung fassen.20
Als ambige Erinnerungsfolien dienen in Shifting Sitting 
Bilder, die seit den späten 1990er Jahren immer wie-
der im Kontext der politischen Affären und Skandale 
Silvio  Berlusconis  in  den  Medien  zu  sehen  waren. 
Shifting  Sitting wurde  im  Esposizione  Universale  di 
Roma  einem  von  Mussolini  für  die  Weltausstellung 
von  1942  in  Auftrag  gegebenen  Gebäudekomplex, 
gedreht. Wie Communitas so spielt auch diese Arbeit 
stark  mit  Vorstellungen  und  Fragen  demokratischer 
Öffentlichkeit.  Das  Szenario  scheint  hier  ebenfalls 
nicht unvertraut: Ein Silvio Berlusconis zum Verwech-
seln ähnliches Double findet sich, umringt von zahlrei-
chen Anwälten, Journalisten und Demonstranten, auf 
der Anklagebank eines Gerichtsprozesses ein. Mit ei-
nigem Kontrast zu der im neoklassizistischen Stil ge-
prägten Architektur des Gebäudes – mit seinen stren-
gen  Orthogonalen  und  serialisierten  Fenster-  und 
Säulenreihen – kippt die Ordnung während der Ver-
handlung  immer  wieder  in  chaotische  Strukturen 
(Abb.  4).  So  zum Beispiel,  wenn  sich  im  Publikum 
ausbrechende Tumulte über den gesamten Saal aus-
Abb. 4: Aernout Mik, Shifting Sitting, 2011, dreikanalige 
Videoinstallation, HD digitales-Video auf Festplatte. 
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Abb. 5: Aernout Mik, Shifting Sitting, 2011, dreikanalige 
Videoinstallation, HD digitales-Video auf Festplatte. 
breiten  und  nur  schwerlich  von  Gerichtsdienern  im 
Zaum gehalten werden können. Wie für Mik typisch 
geraten auch in dieser Arbeit die sozialen Rollen aller 
beteiligten Akteure ins Wanken. Wirken die Posen des 
vermeintlichen  Berlusconis  noch  wie  Darbietungen 
aus einem einstudierten und in puncto Vielfalt  über-
schaubaren Darstellungsrepertoire,  so wechselt  sein 
Part  in diesem Gerichtsstück vom Angeklagten zum 
Zeugen, Anwalt oder Richter; der Gestus seiner Ver-
teidigungsreden gleitet ins Politische, bleibt dabei je-
doch beharrlich telegen (Abb. 5); Richterroben werden 
von Beteiligten aus dem Publikum übergestülpt,  die 
Moderation  der  Richterbank  selbst  wird  vorüberge-
hend von Reinigungskräften und Polizisten übernom-
men,  während  der  Zeugenstand  durch  einen  zum 
Schaukäfig umfunktionierten Demonstrationszaun er-
setzt wird. Ebenso wie die Gewaltenteilung vollkom-
men  aufgelöst  erscheint,  entwickelt  sich  das  Ge-
richtsszenario  zu  einer  Bühne,  auf  der  sich  Juristi-
sches und Politisches nicht mehr von theatralen und 
medialen Akten trennen lassen. 
Shifting  Sitting ist  eine  der  ersten  Arbeiten  Aernout 
Miks, deren Handlung deutlich auf einen Protagonis-
ten ausgerichtet  ist. Dennoch gilt  hier  das Interesse 
nicht der Person Berlusconi. Mik fragt in dieser Arbeit 
vielmehr  nach der  Figur eines  bestimmten Politiker-
typus, der mehrere heterogene, teils widerstrebende 
öffentliche  Rollen  (Politiker,  Manager,  Medienunter-
nehmer) und kollektive Projektionen auf sich vereint. 
Viele  Situationen  dieser  Arbeit  referieren  sehr  direkt 
auf einige der unzähligen Fernsehbilder, die seit den 
90er  Jahren  regelmäßig  von  Prozessen  und  juristi-
schen Verfahren, in die Berlusconi verwickelt war, be-
richteten. Zugleich abstrahiert Mik in  Shifting Sitting, 
wenn  er  das  Double  von  Berlusconi,  gespielt  von 
Maurizio Antonini, als Destillat medialer Erinnerungs-
bilder  verdichtet,  als  mediales  „Nach-Bild“,  wie  es 
Aernout Mik selbst bezeichnet: „Eigentlich interessiere 
ich mich mehr für die ‚Abdrücke’ in unserem kollekti-
ven Gedächtnis, die durch all diese verschiedenen Bil-
der zusammen entstanden sind, als für irgendein spe-
zielles Bild. Wir tragen Sammlungen von Spuren do-
kumentierter  Ereignisse in uns, aus denen sich eine 
Art  Nach-Bild  kristallisiert.  Meine  Arbeiten  setzen  in 
diesem Bereich an. Sie verweisen auf Momente, die 
wir  zu  kennen  scheinen  und die  wir  dennoch  nicht 
präzise zu lokalisieren in der Lage sind.“21
Eine Irritation ergibt sich für den Betrachter aber auch 
dadurch, dass die Interaktionen der Darsteller stets in 
einer  Spannung  zwischen  Dokumentation  und  ge-
scriptetem Reenactment pendeln. Nicht zuletzt resul-
tiert dies aus der Arbeitsweise Miks am Set. Unter der 
Vorgabe nur weniger präziser Regieanweisungen er-
geben sich unter den unzähligen Laiendarstellern tat-
sächlich soziale Dynamiken. Dies zielt weniger auf Im-
provisationen  als  auf  Performances,  deren  Material 
bereits immer mitgebrachte Erinnerungen und Projek-
tionen aus dem Medienalltag sind.22
Doch in welchem Zusammenhang steht nun die Be-
wegung von Medienbildern mit den Dimensionen ei-
ner taktilen Visualität. Laura Marks entwickelt in ihrem 
Buch The Skin of the Film eine Theorie haptischer Vi-
sualität, die in den letzten Jahren innerhalb der Film-
wissenschaft breit rezipiert wurde. Marks kontrastiert 
dabei  haptische mit  optischen Sehweisen  und führt 
hierzu einige Unterscheidungen ein.23 Optische Visua-
lität  gründet  auf  einem distanzierten  Verhältnis  zwi-
schen Betrachter  und Objekt  und privilegiert  die re-
präsentativen Potentiale des Bildes – so zum Beispiel 
eine durch Perspektive  konstruierte  räumliche Tiefe. 
Haptische Visualität  hingegen basiert  eher  auf  einer 
körperlich-mimetischen Beziehung zu den Bildern, in 
welcher der Blick als Berührung haptischer und mate-
rieller Bildoberflächen figuriert und der Körper soma-
tisch adressiert  und involviert  wird:  „Haptic  Looking 
tends to  move over  the surface of  its  object  rather 
than to plunge into illusionistic  depth,  not to distin-
guish form so much as to discern texture.“24
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In  Shifting  Sitting wie  in  Communitas  stehen  diese 
zwei  Formen auf  der  stärker filmästhetischen Ebene 
mit der Kameraführung und Kadrierung in einem be-
sonderen Spannungsverhältnis. Zwar lässt sich in bei-
den Arbeiten die Tendenz zu räumlichen Totalen be-
obachten, welche die monumentalen Ausmaße beider 
Schauplätze in Szene setzen. Doch wird dieses Ver-
fahren der räumlichen Perspektivierung seinerseits zu-
gleich von enträumlichenden, die Tiefe des Bildes til-
genden Operationen der Kamera begleitet. So finden 
sich in beiden Arbeiten Einstellungen, in denen räumli-
che Orthogonalen beinahe gänzlich hinter den Strö-
mungen der Bewegungen einer Unmenge von Statis-
ten verschwinden. Begünstigt durch zum Teil vertikal 
arrangierte  Kameraperspektiven  (besonders in  Com-
munitas)  ergeben  sich  so  zeitweise  zur  Flächigkeit 
tendierende  Bildtexturen,  deren  haptische  Qualität 
noch durch die mitunter im Raum freigestellten Träger 
der Rückprojektionen verstärkt wird. 
Jedoch auch jenseits visueller und filmischer Merkma-
le lassen sich mit Marks' Ansatz haptische Dimensio-
nen in den Filminstallationen Miks weiterführend be-
schreiben. So zum Beispiel, wenn sie haptische Bilder 
an eine Betrachterposition knüpft, die im Kontrast zur 
rein optischen Rezeptionssituation eine andere Aktivi-
tät der eigenen Erinnerungsressourcen erfordert. Hap-
tische Bilder qualifiziert sie in diesem Zusammenhang 
als „those images that are so thin and unclichéd that 
the viewer must bring his or her resources of memory 
and imagination to  complete  them.“25 Anstelle  einer 
geschlossenen und vorgefundenen Narration fordern 
haptische Bilder eine Aktivität des Blicks ein. Im Kon-
trast hierzu funktionieren rein optische Bilder über die 
Annahme einer Vollständigkeit und Abgeschlossenheit 
des  Bildes:  „Optical  visuality,  by  contrast,  assumes 
that all the resources the viewer requires are available 
in the image“.26
Vielleicht ließen sich diese beide Formen der Visuali-
tät,  weniger kategorisch gegenüberstellend, als zwei 
Register der Wahrnehmung beschreiben, die wesent-
lich  Anteil  an  der  Erfahrungs-  und  Wahrnehmungs-
strukturierung sowohl im Alltag als auch Kontext äs-
thetischer Felder haben. Zu den Erfahrungen in Aer-
nout Miks Installation gehört es wesentlich, dass der 
Shift  zwischen  beiden  in  der  Wahrnehmung  stets 
knapp verfehlt wird. Vermeintlich eindeutige Szenarien 
suggerieren bekannte  und abgeschlossene Narratio-
nen und mithin die Möglichkeit einer gesicherten und 
distanzierten  Betrachterposition.  Eben  hier  jedoch 
schalten sich bei Mik gleich mehrere Register dazwi-
schen:
Das Weglassen des Tons wäre hier natürlich allen vor-
an  zu  nennen,  eine  Strategie,  die  beim  Betrachten 
Aufmerksamkeit für das Gestenspiel der Darsteller ge-
neriert  und  zugleich  für  Unentscheidbarkeiten  und 
Ambivalenzen der ineinanderfließenden Situation sen-
sibilisiert.  Das  Prinzip  der  Dauer  hingegen zerdehnt 
den  erwarteten  Ereignischarakter  und  eröffnet  ein 
Zeitempfinden, dass eine Wahrnehmung für Komple-
xität und Detailreichtum der Inszenierung allererst er-
möglicht: Komplexitäten, die sich zweifelsohne durch 
die räumliche Fragmentierung der mehrkanaligen Pro-
jektionen noch potenzieren. Zusammen erzeugen die-
se  Strategien  der  Ablenkungen einen  Aufmerksam-
keitsmodus, der sehr an Walter Benjamins, bekannt-
lich für die taktilen Erfahrungen der modernen Groß-
stadt und des Kinos reservierte, Wahrnehmung in der 
Zerstreuung erinnert.27 Da diese Analogie in der star-
ken Dialektik von Aufmerksamkeit und Ablenkung der 
Anordnungen Miks nicht ganz aufgeht, greift der Film-
wissenschaftler  und  Kurator  Laurence  Kardish  wohl 
auch eher auf das Modell einer „Peripheral Vision“ als 
adäquate  Beschreibungsfolie  zurück.28 Kardish  führt 
diesen Effekt des peripheren Sehens auf die multifo-
kalen und -sensorischen Wahrnehmungsrelationen in-
nerhalb der Installationen Miks zurück, womit Prozes-
se  der  Übertragungen  zwischen  Bild-  und  Ausstel-
lungsraum angesprochen sind. 
Emergente Anordnungen
Die hier beschriebenen Reflexionen auf Konstellatio-
nen von Zeichen, Bildern und sich ständig in Prozes-
sen der Aushandlung befindlichen Ordnungen sozialer 
Rollen und Körper erschöpfen sich nicht lediglich in 
den gestalteten  Bildräumen der  Mehrkanalprojektion 
Miks. Die Ebenen des projizierten und des installati-
ven Raumes lassen sich nur im Nachhinein und retro-
spektiv analytisch trennen. Während der Rezeptions-
situation sind gerade die Ausweitungen und Entgren-
zungen  beider  in  der  raumzeitlichen  Wahrnehmung 
wesentliches  Merkmal  der  ästhetischen  Erfahrung. 
Dieser installative  Effekt, der starke Momente  der  In-
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Abb. 6: Aernout Mik, Shifting Sitting, 2011, dreikanalige 
Videoinstallation, HD digitales-Video auf Festplatte. 
volvierung  und  zugleich  Distanzierung  erzeugt,  ist 
zum einen durch die architektonischen Einbauten er-
zeugt.  Miks szenographische Interventionen nehmen 
dabei entweder materielle oder motivische Elemente 
aus den projizierten Filmen wieder auf; oder selbige 
finden als Filmrequisiten unmittelbar Einlass im instal-
lativen  Raum,  wo  sie  mitunter  sogar  sehr  konkrete 
Funktionen  übernehmen  können –  zum Beispiel  als 
Sitz-  oder  Liegegelegenheit.29 Zugleich  spannen  sie 
jedoch meist auch eine referenzielle oder fiktionalisie-
rende Beziehung beider Räume auf. Eine weitere Stra-
tegie  der  Verlängerung der  Bilder  in  den Raum be-
steht  darin,  dass  die  von  Mik  verwendeten  Projek-
tionsarchitekturen  selbst  Korridore,  Passagen  und 
Verengungen von Räumen ausbilden, die bei der Be-
trachtung für das Kommen und Gehen anderer Muse-
umsbesucher sensibilisieren (Abb. 6). Die in dem Aus-
stellungsparcours zur Sichtbarkeit gelangenden archi-
tektonischen und dispositiven Rahmungen erwecken 
mitunter  den  Eindruck,  als  stünden  auch  Bild-  und 
Ausstellungsraum in einem permanenten Austausch. 
Die  Bewegungsdramaturgie  der  zu  beobachtenden 
Statisten und der sich durch die Installation bewegen-
den Betrachter  werden in dieser  Raum- und Bewe-
gungschoreografie  einander  angenähert.  Von  einer 
ähnlichen Beobachtung geht auch Laurence Kardish 
aus, wenn er schreibt: „The appeareance in corridors 
and passageways  of  Mik’s  works surprises and ar-
rests the viewer who engages not only with the piece 
itself but with the comings and goings of fellow vie-
wers.  To experience a Mik  piece is to be aware  of 
others presences, of being part of a group, an eph-
emeral and evanescent community like those depic-
ted in the works themselves. Just as the kinetic pre-
sence of other viewers plays a role in his art, Mik also 
makes ‚extras’ of his public.“30
Dieser von Kardish beschriebene Effekt wird nicht zu-
letzt durch die offenen Anordnungen der Installationen 
hervorgerufen: Projektoren und Projektionsträger sind 
in den Installationen nicht versteckt oder verhüllt. Die 
meist  als  Rückprojektionen installierten  Arbeiten  mit 
den auf dem Boden stehenden Leinwänden erzeugen 
nicht  nur  den  Eindruck  einer  eigenen,  im  Ausstel-
lungsraum  präsenten  Körperlichkeit.  Der  durch  den 
Abstand  von  Projektor  und  Leinwand  entstandene 
Raum sorgt überdies dafür, dass mitunter tatsächlich 
passierende Körper als Teil eines relationalen prozes-
sualen  Raumgefüges  wahrnehmbar  werden.  Neben 
anderen führt dieser Aspekt in den Installationen Miks 
dazu, dass der installative Raum und mithin der ge-
samte Ausstellungsraum in seiner performativen Qua-
lität erfahrbar wird. In den Installationen Miks ist der 
Raum weder homogen noch in irgendeiner Weise be-
reits im Vorfeld gegeben. Schließlich lässt sich dieser 
eher als Ensemble heterogener Kräfte, Wahrnehmun-
gen und Bewegungen beschreiben. 
Wie die Theaterwissenschaftlerin Barbara Gronau auf-
schlussreich im Kontext der Installationen von Joseph 
Beuys, Christian Boltanski  und Ilja  Kabakov gezeigt 
hat, findet in bestimmten Installationen eine eigentüm-
liche „Verzeitlichung räumlicher Settings“31 statt – eine 
Spannung zwischen Ausstellung und Aufführung, die 
sich ebenfalls für die Installationen Aernout Miks re-
klamieren lässt: „Damit steht eine Form der Handlung 
am Ausgangspunkt  der  ästhetischen Wahrnehmung, 
und der  immobile Standpunkt  löst sich auf  in einen 
Prozess, in dem variierende Positionen eingenommen 
werden können. In dem Maße, wie andere Betrachter 
den  Raum  der  Installation  betreten,  wird  sie  zum 
Schauplatz, auf dem das Spiel aus Sehen und Gese-
henwerden  die  Betrachter  daran  erinnert,  dass  die 
Konstitution des eigenen Selbst immer über die Mani-
festationen eines Anderen  verläuft.  Die Erfahrungen, 
aber auch die Verstörungen, die Installationskunst er-
möglicht, beruhen deshalb vor allem auf Erfahrungen 
des eigenen Körpers und den Wechselwirkungen zwi-
schen ihm, der Umgebung und den anderen Körpern 
in diesem Raum.“32 
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In eine ganz ähnliche Wechselwirkung sind die Besu-
cher der Installationen Aernout Miks verwickelt. Auf-
fällig ist hierbei, dass sich die hier beschriebenen per-
formativen  Dimensionen  nicht  nur  auf  die  einzelnen 
Installationen  beschränken  lassen,  sondern  sich 
ebenfalls in den umliegenden Ausstellungsraum über-
tragen,  wie  dies im Rahmen größerer  Einzelausstel-
lungen des Künstlers in den letzten Jahren zum Bei-
spiel im MoMA New York (2009), im Jeu de Paume in 
Paris (2011) oder kürzlich im Museum Folkwang in Es-
sen (2011/2012) zu erfahren war.33 Die einzelnen Ar-
beiten treten hier durch einen architektonischen Aus-
stellungsparcours in Relation zueinander, bilden Über-
gangszonen und Raumensembles, welche sich nicht 
trennscharf  von dem Gesamt der Ausstellungsinsze-
nierung unterscheiden lassen. Folgt man prominenten 
Befunden zeitgenössischer Kunst- und Ausstellungs-
praxis wie derjenigen des Kurators Nicolas Bourriaud 
oder des Philosophen Peter Osborne, korrespondiert 
dies mit der allgemein beobachtbaren Tendenz, dass 
mehr und mehr das Medium der Ausstellung selbst in 
den Vordergrund rückt. Wie Osborne im Anschluss an 
Bourriaud konstatiert,  ist  es die Ausstellung anstelle 
der einzelnen Objekte und Werke, die zur „basic unit“ 
ästhetischer  Erfahrung wird,  in der heterogene Zeit-
lichkeiten („psychic, social, historical“) zusammentref-
fen.34
Von recht ähnlichen Prämissen geht die Kuratorin und 
Kunsttheoretikerin Irit Rogoff in einer Reihe von Publi-
kationen aus, in denen sie versucht, die sozialen und 
performativen Qualitäten des Ausstellungsraumes als 
Ausgangspunkt einer Rekonzeptualisierung des selbi-
gen als politischen Raum ernst zu nehmen. Jenseits 
politischer  Inhalte  und kuratorischer  Konzepte  steht 
im Zentrum von Rogoffs  Überlegungen ein  Konzept 
von  Partizipation,  das  weniger  mit  künstlerischen 
Strategien und ästhetischer Kontemplation zu tun hat 
als mit performativen Handlungen von Museumsbesu-
chern:  „In  fact,  it  may well  be in the act  of  looking 
away from the objects of our supposed study, in the 
shifting modalities of the attention we pay them, that 
we have a potential for a rearticulation of the relations 
between makers, objects, and audiences. Can looking 
away be understood not necessarily as an act of resi-
stance to, but rather as an alternative form of, taking 
part  in culture?  The diverting of  attention  from that 
which is meant to compel it, i.e. the actual work on 
display, can at times free up a recognition that other 
manifestations are taking place that are often difficult 
to read, and which may be as significant as the desi-
gnated objects on display“.35
Wesentlich  geht  es  Rogoff  in  ihren  Beschreibungen 
des  Ausstellungsraumes  darum,  Momente  der  Ver-
weigerung  und  Unterbrechung36 als  politische  und 
performative Handlungen freizulegen, die nicht in ku-
ratorischen und institutionellen Intentionen und Kalkü-
len aufgehen. Dichotomien wie Betrachter und Werk, 
Subjekt und Objekt oder Aktivität und Passivität sind 
es,  die  laut  Rogoff  bereits  immer  die  Vorstellungen 
des Ausstellungsraumes und seine Möglichkeiten als 
politische  Öffentlichkeit  prädisponieren.  Weniger  die 
Aktivierung  von  Betrachterpositionen  ist  daher  Ro-
goffs  Anliegen  als  die  theoretische  Arbeit  an  einem 
Konzept von Partizipation, welches politische Lesar-
ten  von  Handlungen,  die  zwischen  den  Besuchern 
stattfinden, in ihren politischen und kulturellen Eigen-
schaften  beschreibbar  macht.  Und eben an diesem 
Punkt greift Rogoff auf Arendts Konzept des Erschei-
nungsraumes als  Modell  performativer  Öffentlichkeit 
zurück: „Neither force, strength, nor violence, nor the 
apparatuses of the state or the law, this power con-
ceptualized by Arendt is the fleeting coming together 
in momentary gestures of speech and action by com-
munities whose only mutuality lies in their ability both 
to stage these actions and to read them for what they 
are. […] The engagement with ‚art’ can provide a simi-
lar space of appearance to that described by Arendt, 
not by following the required set of interpellated, pen-
sive gestures but rather by seeking out, staging, and 
perceiving an alternative set of responses.“37
Die von Rogoff hergestellte Analogie von Arendts Er-
scheinungsraum und Ausstellungsraum lässt sich si-
cherlich nur bedingt auf die Kontexte von Miks Arbei-
ten beziehen. Rogoff geht es in ihren Überlegungen 
um unvorhersehbare und nicht forcierbare, d.h. nicht 
kuratierbare Momente und politische Effekte, um den 
Übergang von einem Repräsentationsraum zu einem 
Handlungs- und Möglichkeitsraum und um Prozesse, 
die sich mitunter am ehesten als ästhetische Aneig-
nungen oder „oppositionelle Praktiken“ von Ausstel-
lungsbesuchern  im  Sinne  Michel  de  Certeaus  be-
schreiben  lassen.38 Unklar  bleibt  in  Rogoffs  Ansatz, 
Sven Seibel Zwischen Alltag und Krise kunsttexte.de            4/2012 - 11
welchen  Stellenwert  aisthetische  und  materielle 
Aspekte der Raumwahrnehmung einnehmen, mögen 
diese nun in künstlerischen oder kuratorischen Strate-
gien intendiert sein oder sich in weniger gezielten und 
offeneren Interaktionen im Ausstellungskontext ereig-
nen.
Vielleicht ließe sich jedoch die emphatische Verweige-
rungsgeste der Formulierung „Looking away“ auch als 
eine Art abgelenkter Blick lesen, als eine Neuausrich-
tung der Wahrnehmung und Aufmerksamkeit („shifting 
modalities of the attention“), die es erlaubt, die Bezie-
hungen der Bewegungen und Handlungen der Körper 
in Miks Bildern im Wechselspiel mit der konkreten so-
zialen Situation der Ausstellung zu beschreiben. 
Ansetzen ließe sich bei jenen dislozierenden Momen-
ten in den Arbeiten Aernout Miks, die sich genau zwi-
schen den Koordinaten eines Hier und Jetzt der kon-
kreten Situation und dem dort der Bilder – deren ge-
scripteten und inszenierten Charakters man sich nicht 
in jedem Moment gewiss ist – abspielt.  Steven Klee 
beschreibt sie wie folgt: „A duality within Mik's videos 
occurs on two levels. First, the spectators are made 
aware  of  the  projection  event,  here  flirting with  the 
Structural film position, but they are also displaced in-
to the unfolding fiction. The spectator realizes and lo-
ses his or her position within the concrete here and 
now. Second, rather than producing attentive, analyti-
cal, secure viewers, Mik creates distracted ones.“39
Die Argumente von Steve Klee ließen sich vielleicht 
folgendermaßen  zuspitzen:  Die  Betrachterinnen  in 
Miks  Installationen  finden  sich  in  Wahrnehmungssi-
tuationen wieder, die wesentlich durch eine Dialektik 
von  Aufmerksamkeit  und  Zerstreuung  geprägt  sind. 
Der Umstand, dass mit Ausnahme weniger Arbeiten 
keine Tonspur zu vernehmen ist, trägt wesentlich da-
zu bei, dass mitunter stärkere immersive Beziehungen 
aufgebaut und kinästhetische Adressierungen der Bil-
dern erfahren werden. Zugleich findet auch hier eine 
Sensibilisierung  der  sowohl  visuell-kinästhetisch  als 
auch akustisch geprägten Wahrnehmung in den zu-
meist nur leicht abgedunkelten Räumen der Ausstel-
lungen statt. Das oben bereits beschriebene periphere 
Sehen sensibilisiert  für die Mimiken und Gesten der 
Akteure,  für  die  unidirektionalen  Bewegungen  der 
Körper  der  Statisten,  die  Kamerabewegungen,  aber 
auch  die  Bewegungen,  die  im  installativen  Raum 
stattfinden.  Zudem entwickelt  sich  aus  Geräuschen 
oder Gesprächen,  die sich in der Ausstellung selbst 
zutragen, so etwas wie eine eigene Tonspur, welche 
die Bilder  der  Projektionen in den Raum verlängert, 
diese mithin dort lokalisiert. Zugleich findet jedoch ei-
ne  Dislozierung  des  konkreten  materiellen  Raums 
statt – eine Form der Fiktionalisierung, um an die For-
mulierung Klees anzuschließen.  Das Weglassen des 
Tons in den Arbeiten Miks hat überdies  noch einen 
weiteren  Effekt.  Es erzeugt bei  den BetrachterInnen 
das  Gefühl  eines  fließenderen  Übergangs  zwischen 
den einzelnen Arbeiten und den in ihnen dargestellten 
politischen und sozialen Situationen. Grenzen die ein-
zelnen Installationen durch ihre architektonischen Ein- 
und Nachbauten ohnehin bereits über kleinere Korri-
dore aneinander, wird diese räumliche Nähe über die 
tonlosen Projektionen überhaupt erst ermöglichen, da 
es  so zu keiner  akustischen  Überlagerung,  sondern 
einem fließenden Ineinandergreifen der Bildbewegun-
gen kommt. 
Diese offenen Anordnungen erzeugen nicht nur mobi-
le Betrachterpositionen, wie sie im Kontext kinemato-
graphischer Installationen in der Vergangenheit häufig 
thematisiert  wurden40,  sie  fordern  auch  zu  offenen 
Lesarten und Interpretationen auf, die wesentlich von 
der  Aktivität  einer  körperlichen  Montage  ausgehen. 
Die besprochenen Arbeiten Miks verhandeln Formen 
von Gemeinschaft und Öffentlichkeit, die sich jenseits 
der  Repräsentation  homogener  Kollektivitäts-  und 
Raumvorstellungen  situieren.  Die  Grenzverläufe  von 
Bild- und Installationsraum werden hier selbst zu ei-
nem  liminalen  Ort,  an  dem  Betrachterpositionen  in 
komplexe  Raumkonfigurationen  heterogener  Bewe-
gungen,  Bilder  und  Zeitlichkeiten  eingelassen  sind: 
„Mik’s audience is a different persuasion: it is a group 
distinguished by movement. The crowd changes – en-
larges and diminishes – by the moment. “41 
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Zusammenfassung
Der Beitrag untersucht – unter Rekurs auf Konzepte 
des  öffentlichen  Raumes,  wie  sie  im  Anschluss  an 
Hannah  Arendts  Begriff  des  „Erscheinungsraumes“ 
bei Judith Butler und Irit Rogoff vorzufinden sind –, in-
wiefern in den Videoinstallationen Aernout Miks Stra-
tegien  der  Übertragung  und  somatischen  Adressie-
rung  eng  verbunden  sind  mit  der  Inszenierung  von 
kollektiven Interaktionsprozessen, welche die instabile 
und transformatorische Seite gemeinschaftsbildender 
Prozesse und Rituale in den Fokus rücken. Im Zen-
trum steht  dabei  die Analyse zweier  rezenter  raum-
greifender Installationen (Shifting Sitting, 2011 / Com-
munitas,  2010),  in denen nicht nur die Grenzen von 
politischer, juristischer und theatraler Inszenierung zur 
Disposition stehen, sondern eben auch jene zwischen 
dem Bildraum der Projektion und dem konkreten in-
stallativen Raum. 
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